
Da capo al fine 
Was ich erinnere nicht was ich sehe

Video von Michael Pilz
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Liebe Freunde,
nun ist es bald soweit. Nachdem wir die Baumühle erst-
mals besichtigt haben, sind wir so begeistert, daß uns die
Worte fehlen.

Hier also nur das Wichtigste: Anreise am Samstag, 
5. August, über Horn, Raabs, Weikertschlag, Unterpertholz
oder über Geras, Eibenstein, Großau, Weikertschlag oder
iwatt’Akka.

– Kerzen, Taschenlampe, Reservebatterie
– Wollene Stutzen, Pullover, Winterjacken
– Schlafsack, Decken
– Lebens- und Genußmittel (außer Bier und Wein)
– Kunstwerkzeug und Material
– Geld ?
Freunde/Bekannte/Kollegen/Besucher bitte erst zum

Abschlußfest am 12. August einladen, sonst haben wir die
ganze Woche „Besuch“.

Herzliche Grüße einstweilen aus dem Hohen Norden,

Andi und Purgi,
Karlstein, im April 1995

Einladung zum 
2. Karlstein Symposion vom 

5.–12. August 1995

Also, sechs Kilo Wadschunken, in mundgerechte Portionen
gschnitten, dann ungefähr acht bis zehn Kilo Zwiebel, 
is net so haglich, wie des gschnitten wird, zuerst in einem
dreiviertel Liter Öl nach Belieben das Fleisch anrösten,
wann‘s a bisserl an Saft zu lassen anfangt, fest einheizen,
dann in Zwiebel dazuaschmeissn und das Ganze so
z‘amrösten, bis fast ka Flüssigkeit mehr da ist, dann wird
dem Ganzen Paprika hinzugefügt, eine handvoll Scharfen,
eine handvoll Süßen, das Ganze kurz angeröstet, dann mit
einem halben Liter Essig abgelöscht, wir ham da jetzt an
Mostessig ghabt, nach dem Ablöschen sofort aufgießen,
damit das Ganze net bitter wird, nach dem Aufgießen 
hinzufügen Salz, a bisserl, a Spur Pfeffer haben wir auch
drinnen, dann no a Packerl scharfen und a Packerl süßen
Paprika, weiters einen mittelgroßen Blumenstrauß frischer
Gartengewürze, fein säuberlich gerupft, dann ham‘ma no 
a Packerl Kümmel und a Packerl Backstubenkümmel drin,
das Ganze wird dann auf die Seiten gstellt, daß‘ warm
bleibt und in einem neuen Gefäß geht‘s wieder von vorn los,
also da ham‘ma no a paar Packerl Tomatenmark gnommen,
einigschmissen, dann a paar Paprika und Paradeiser
z‘amgschnitten, natürlich die Paradeiser abschälen, daß
die Flaxen net hängenbleiben, das Ganze ham‘ma no 
kombiniert mit den Gewürzen, die no gfehlt haben, ham 
an dicken Patz gmacht, dann drei große Erdäpfel, Heurige,
einigriebn, damit das Ganze gebunden wird und wie der
kleine Patz so richtig dick worden ist, ham‘ma‘n in den

großen Gatsch einighaut und jetztn wird‘s dann soweit, 
no a paar Erdäpfel einischneidn, a paar Znaimer Gurken,
wann i mi erinnere, und sonst kann nimmer viel fehlen, 
a einfaches Gulasch.

Andi Ortag, 
zitiert aus „Da capo al fine“

1999 nahm ich mir fast gleichzeitig zwei Arbeiten vor, beide
beschäftigen sich mit Kunst, mit künstlerischem Ausdruck,
PIECES OF DREAMS mit meiner Wahrnehmung der Arbeit
Jack Garfein‘s an einem kurzen Einakter Samuel Beckett‘s
(gefilmt 1988) und Da capo al fine ... mit meiner Wahr-
nehmung eines einwöchigen Künstlertreffens auf einem
Waldviertler Bauernhof (1995), wobei ich dieser Arbeit ein
musikalisches Zitat Morton Feldman‘s quasi programma-
tisch voranstellte, eines Komponisten, den mit Beckett viel
verbindet und der mir wie dieser nahesteht. Wichtig ist
die Qualität der Sprache, der filmischen Sprache, sie ist
wichtiger als alle ethischen oder ästhetischen Systeme, die
Form bestimmt Inhalt, sie erschafft eine Welt.

„Daher ist die Form – die Enthüllung einer (man beachte:
nicht unserer) Welt – das vordringlichste persönliche 
Problem, dem sich jeder von uns stellen muß; d.h. die
Schwierigkeit (und trotzdem Notwendigkeit), aus den
Bedingungen, in denen wir uns zufällig befinden, die uns
umgeben, ein Leben zu gestalten. Es ist keine Frage der
Akzeptanz, sondern der Selbsterkenntnis. Letzten Endes
erfolgt die Bestätigung durch die schwierige (und gleich-
zeitig absurde) Aufgabe, Einvernehmen mit unserem Leben
herzustellen, wenn es doch unmöglich ist, zu unterscheiden,
was wirklich ist und was nicht.“ (Art Lange, 1992, CD-Cover-
text zu For Samuel Beckett von Morton Feldman).

Michael Pilz, Wien, Juli 1999

In 1999, I set out to work on two projects nearly at the
same time. Both of them focused on art, artistic expression:
PIECES OF DREAMS dealt with my perception of Jack 
Garfein's work on a short one-act play by Samuel Beckett
(recorded in 1988), and Da capo al fine – What I
Remember, Not What I See was about my impressions
from a week-long meeting of artists on a farm in the Wald-
viertel region (1995). As a quasi-programmatic introduc-
tion to the latter, I had chosen a musical quote by Morton
Feldman, a composer closely associated with Samuel
Beckett, both of whom I feel strongly attached to. Empha-
sis is placed on the quality of language, the language of
film, it is more important than any system of ethics or
esthetics, form determines content, it creates a world.

„The quality of language is more important than any
system of ethics or esthetics ... Form is the concretion of
content, the revelation of a world.“
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Substitute „music“ for „language“ and one might
think this is a quote from Morton Feldman, but it's Beckett,
from an early essay on the prose of Marcel Proust. To his
mind, „form“, then – the revelation of a (note, not „our“)
world – is the most pressing, personal, question any of us
must face, and it's one of the constants in Beckett's writ-
ing; that is, the difficulty (yet necessity) of forming a life
out of the conditions we find ourselves in, among. It's not
a matter of acceptance, but self-awareness. Ultimately,
confirmation arrives through the arduous (if absurd) task
of coming to an agreement with existence, when it's im-
possible to tell what's real and what is not.“

Art Lange, „morton feldman - for samuel beckett"“,
hat ART cd 6107, 4106 therwil, switzerland

Lieber Michael,
gestern am Abend genossen wir Deinen Rememberer’s
Cut von der Baumühle – herzlichen Dank: ein wunderbares
Stück Offenheit der Welt hat sich kundgetan. Deine 
Balance aus Gefühl, Intellekt und Spaß an der Erfahrung
ist bewundernswert.
Bussi Andi,
Karlstein, 6. August 1999

(...) Abgeschnittene Köpfe, Figuren, die an den Bildrand
gedrängt werden oder aus dem Bildrahmen verschwinden –
all das, was die gängigen Einführungen ins Filmemachen
verbieten, kennzeichnen die Filme von Michael Pilz, einem
der kompromisslosesten (und daher sträflich vernachlässig-
ten) österreichischen Künstler. Auch in seinem jüngsten
Werk Da capo al fine beharrt er auf der Autonomie der
Kamera. Sie folgt nicht unbedingt, wie wir es gewohnt sind,
der Aktion, sondern verweilt in einer Position, bis etwas in
den Bildausschnitt eindringt – oder eben auch nicht. Seine
Dokumentation einer ländlichen Künstlerkommune lehrt
das Hinschauen, verzichtet auf jene Geschwätzigkeit, mit
der uns das tägliche Fernsehen mehr und mehr zuschüttet,
hält auch das Schweigen aus, stille, vertiefte Tätigkeit oder
zeitenthobenes Nichtstun. (...)

Thomas Rothschild,
„Erinnerungen bewahren, Geschichte aufarbeiten”, 

Film und Politik bei der ‘Diagonale’ – 
Die Werkschau des österreichischen Films zeigt:

Es war ein erfolgreiches Jahr.
DIE RHEINPFALZ, Nr. 95

22. April 2000
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Das Bild ist knapp links von der Mitte durch einen senk-
rechten Baumstamm geteilt. Links davon sieht man im Hin-
tergrund jenseits einer Wiese die weißen Mauern und das
rötliche Dach eines Gehöfts, im Mittelgrund eine von
roten Steinen eingefasste Feuerstelle. In der rechten Bild-
hälfte: rechtwinkelig zum Wohngebäude eine dunkle Scheu-
ne, davor ein großes Gebüsch. Im Vordergrund, stehend,
ein Fahrrad, das über den Bildrahmen hinausragt. Ein Mann
betritt von recht hinten das Bild, geht hinter dem Baum-
stamm vorbei zur Feuerstelle, macht sich dort, nicht genau
wahrnehmbar, zu schaffen. Aus der Scheune, hinter dem
Baumstamm hervor, kommt eine Frau und geht nach rechts
vorne aus dem Bild. Der Mann durchquert von der Feuer-
stelle her das Bild und verlässt es vorbei zwischen Baum-
stamm und Fahrrad nach rechts vorne. Nachdem er aus dem
Bild verschwunden ist, hört man aus dem Off eine Män-
nerstimme über das bevorstehende Mittagessen reden.
Die Einstellung dauert 58 Sekunden, also etwa 40mal so
lang wie eine Einstellung im heutigen Spielfilm und immer
noch achtmal so lang wie eine durchschnittliche Einstel-
lung im klassischen Hollywoodfilm der vierziger Jahre.

Sie stammt aus dem Film mit dem vielsagenden Titel
Da capo al fine — Was ich erinnere nicht was ich
sehe, und sie ist charakteristisch für den österreichischen
Regisseur Michael Pilz. Da capo al fine — Was ich
erinnere nicht was ich sehe ist seine jüngste Arbeit,
eine ruhige, geduldige Dokumentation des Zusammen-
lebens und -arbeitens von Künstlern beim Karlsteiner Sym-
posion in der Waldviertler Baumühle. Pilz hat das 1995
gedrehte Material 1999 ediert und heuer bei der Diagona-
le in Graz uraufgeführt.

Der europäische Film — und erst recht der asiatische,
lateinamerikanische, afrikanische Film — hat, das ist be-
kannt, im Kinoalltag gegen Hollywood längst keine Chance
mehr. Eine Generation ist herangewachsen, für die Film
und die typische Erzählweise, die typische Oberflächen-
glätte, die typische Schnittfrequenz amerikanischer Kom-
merzprodukte identisch sind. Belächelt werden jene, für
die Godard, oder Kurosawa, Visconti oder Tarkowskji
Gegenstand cineastischer Euphorie waren, die noch ein
emphatisches Verständnis von Film und Kunst hatten.

Was für die große Welt gilt, wiederholt sich in Öster-
reich in verkleinertem Maßstab. Befragt, welche öster-
reichischen Filme einem einfallen, wird man wohl zuerst
„Hinterholz“, dann vielleicht „Freispiel“, „Müllers Büro“
und wieder „Hinterholz“ genannt bekommen. Nur ein klei-
ner Kreis von eigensinnigen Narren weiß, dass Österreich
auf dem Gebiet des Experimental-  oder Avantgardefilms
internationales Ansehen genießt.

Wer jedoch von Experimentalfilm spricht, denkt — zu-
mal in Österreich — in der Regel an eine Spielart des
Kurz- und Kürzestfilms. Das große Format ist, nicht zuletzt
aus ökonomischen Gründen, selten. Einer, der seit langem

mit ausgedehnten Formen experimentiert, ist Michael Pilz.
Daß er bislang ein Geheimtip blieb, hängt wohl zusammen
mit der sturen Konsequenz, mit der er sich publikums-
freundlichen Kompromissen verweigert, sowie mit seiner
Abstinenz in Hinblick auf Selbstdarstellung und Medien-
präsenz. Er ist, so scheint es, ein Grübler, für den das
Werk alles, seine Rezeption nur von sekundärer Bedeutung
ist.

Selbstreflektivität, eine der Konstituenten des Experi-
mentalfilms überhaupt, bestimmt auch die Filme von Mi-
chael Pilz. Sie thematisieren Material und Verfahren, aus
und mit denen sie — um mit den russischen Formalisten
zu sprechen — gemacht sind. Dabei beschäftigt sich Pilz,
wie neben ihm in Österreich nur noch Hans Scheugl,
immer wieder mit Problemen der (filmischen) Zeit und des
(filmischen) Raums, der bekanntlich eine Täuschung, in
Wahrheit nämlich eine (begrenzte) Fläche ist.

Zu den von der Moderne formulierten, aber nicht immer
eingelösten Maximen gehört auch jene auf die Romantik
zurückverweisende, daß der Prozeß in den Künsten wich-
tiger ist als das fertige Produkt, das Ergänzungsbedürftige
spannender als das harmonisch Geschlossene, der Ent-
wurf nicht weniger bedeutsam als seine Durchführung.
Das widerspricht freilich den Ansprüchen einer Konsum-
welt, in der nur das zur Ware verdinglichte Kunstwerk 
Profit ermöglicht. Und auch der öffentliche Subventions-
geber, der sich ja den Mechanismen des Markts entziehen
könnte, möchte in der Regel am Ende ein vorweisbares
Ergebnis, ein wie immer verwertbares Ding als Legitimati-
on entgegennehmen.

Michael Pilz ist an solch einem Ergebnis allenfalls
marginal interessiert. Für ihn ist Filmemachen ein unabge-
schlossener und möglicherweise nicht abschließbarer 
Vorgang, dessen Erkenntniswert und Schönheit gerade im
Vorläufigen, in seiner Potenz zur Veränderung besteht.
Genau genommen ist das die einzige logische Konsequenz
aus der Tatsache, daß sich jedes Kunstwerk ohnedies mit
der Zeit und in jedem einzelnen Rezipienten jeweils auf
neue und andere Weise realisiert.

1943 im niederösterreichischen Gmünd geboren, ge-
hört Michael Pilz zur Zwischengeneration zwischen den
Vätern der Nachkriegsavantgarde, Kren, Adrian, Radax
und Kubelka, und der zweiten Experimentalfilmgeneration,
die sich später vor allem um Sixpack gruppierte. Er ist 
nur wenige Jahre jünger als Schmidt Ernst jr. und Hans
Scheugl. Die Zahl der Dokumentar-, Spiel-, Experimental-
und Fernsehfilme, an denen er in der einen oder anderen
Form – meist in mehreren — mitgewirkt hat, ist mit rund
einem halben Hundert beachtlich. Er hat auf 8mm, 16mm-
und, selten, auf 35mm–Film und seit 1972 mit Video ge-
arbeitet, als Regisseur, Drehbuchautor, Kameramann, Ton-
meister, Cutter und Produzent. Schon 1968/69 hat er mit
VOOM auf 8mm einen Vierstundenfilm gedreht. Bereits
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1972 war er mit einem 25–Minuten-Film zur Biennale in
Venedig eingeladen, vier Jahre später dann mit einem auf-
geblasenen Super8–Film nach Cannes. 1977/78 hat er
mehr als ein Jahr lang sein vierstündiges Video SZENEN
AUS DEM WIENER MILIEU aufgenommen. 1979 bis 1982
entstand sein fast fünfstündiger Film HIMMEL UND ERDE,
der auf elf Festivals gezeigt wurde.

Seit 1993 arbeitete Michael Pilz an seinem jedenfalls
vom Umfang her ehrgeizigsten Projekt, an dem mehr als
zehnstündigen Video PRISJÁDIM NA DOROZKU. Der Titel
ist russisch und bezeichnet den Wunsch, sich (auf ein 
Gläschen Wodka) zusammenzusetzen, ehe man eine Reise
antritt. Die Reise, die der Film dann dokumentiert, führt,
zusammen mit der holländischen Fotografin Bertien van
Manen und dem russischen Fotografen Volodja Shaban-
kov, von Wien und Amsterdam über Moskau nach Sibirien
und zurück. Die warme Intimität der Küchengespräche mit
ihren Gelb- und Orangetönen kontrastiert mit der winter-
lichen Schönheit der öffentlichen Außenräume. Das Ruß-
land, das uns Pilz hier zeigt, unterscheidet sich signifikant
von jenen immer düsterer werdenden Bildern, die uns die
Russen selbst, in umgekehrtem sozialistischem Realismus
sozusagen, seit ein paar Jahren mit unermüdlicher Aus-
dauer liefern. Technisch hat sich Pilz bewußt äußerst ein-
geschränkt. Eine Oberflächenästhetik liefe seinen Absich-
ten völlig entgegen. Das scheinbar Amateurhafte der Auf-
nahmen und des Tons ist wesentlicher Bestandteil der
zugrundeliegenden Auffassung von filmischem Ausdruck.
Nicht nur führt Pilz im Vorspann der „ersten Montage“ die
technischen Details der Produktion an, er läßt auch die
Zeitmessung eingeblendet, sodaß der Zuschauer ständig
an die Kamera und zugleich an den realen Zeitablauf jeder
einzelnen Einstellung erinnert wird.

Zunächst ist PRISJÁDIM NA DOROZKU zweifellos ein
Dokumentarfilm. Er ist aber zugleich ein experimenteller
Dokumentarfilm. Manches spricht dafür, den Experimental-
film nicht, wie gemein hin üblich, als eigene Gattung zu
betrachten, sondern als Klassifikation, die zu den Gattun-
gen querliegt. Eine Kreuzklassifikation lässt dann experi-
mentelle und konventionelle Spielfilme, experimentelle
und konventionelle Animationsfilme, experimentelle und
konventionelle Musikfilme et cetera unterscheiden. 
Demnach wäre PRISJÁDIM NA DOROZKU ein experimen-
teller Dokumentarfilm, ein Dokumentarfilm also, der neue
Wege geht, neue Verfahren ausprobiert.

Die Beteiligung von zwei Fotografen an der Reise —
sie sind im Film immer wieder zu sehen — liefert die Vor-
gabe, dass das Herstellen von Bildern, genau das also,
was Pilz mit seinem Film tut, auch zu thematischem Mate-
rial wird. Gelegentlich sehen wir Bilder von Menschen, 
die Bilder von Menschen betrachten. Und immer wieder
hören und sehen wir Tiere, Hunde vor allem, nüchtern, fast
elegisch, jedenfalls aber völlig unsentimental. Die Kamera

verharrt oft lange in einer unveränderten Perspektive, dann
wieder verselbständigt sie sich zu Schwenks und Zooms.
Aktion im traditionellen Sinn gibt es kaum. Der Dialog
dient, anders als die äußerst sparsam eingesetzte Musik,
nicht der dramaturgischen Entwicklung. Eben so unvermu-
tet und fragmentarisch, wie er auftritt, verschwindet er
wieder. Statements in die Kamera bleiben punktuell, wer-
den nicht zu Interviews ausgeweitet. Kann sich einer nicht
ausdrücken, wird keine Korrektur angestrebt. Zudem blei-
ben die fremdsprachigen Gespräche meist unübersetzt,
wenn Bertien van Manen nicht als Dolmetsch fungiert.
Wer nicht Russisch versteht, muss sie wahrnehmen wie
Musik. Manchmal ist das allerdings bedauerlich. An einer
Stelle unterhalten sich die Holländerin und der Russe auf
russisch darüber, ob das, was Pilz aufnimmt — nämlich
die beiden bei ihrer Unterhaltung —, denn interessant sei.
Bertien van Manen, die während dieses Gesprächs, von
Pilz gefilmt, ihren Gesprächspartner fotografiert, argumen-
tiert, dass das Objekt der Fotografie nicht entscheiden
könne, ob das entstehende Bild interessant sei: das liege
allein im subjektiven Befinden dessen, der das Bild macht.
Die Puppe in der Puppe in der Puppe — und zugleich ein
Stück Medienphilosophie, das zu verstehen sich schon
lohnte. In einer fast fünfminütigen Einstellung fährt die
Kamera vor den beiden Reisegefährten her, die eine gerade
Straße entlanggehen. Die Gesichter kann man in der Däm-
merung nicht erkennen. Shabankov erzählt auf russisch,
akustisch kaum wahrnehmbar, von einer Stelle im Evange-
lium und von der Notwendigkeit, sie einfachen Menschen
verständlich zu machen. Dann wirft er einen Strick, der 
auf der Straße liegt, zur Seite. Die beiden gehen weiter,
schweigen, man hört nur das Knirschen des Schnees unter
ihren Schuhen, aber die Kamera bleibt dran, der Schnitt
erfolgt erst viel später; man spürt die Dauer, das Vergehen
der Zeit, die faszinierende Spannung in der Handlungs-
losigkeit: experimenteller Dokumentarfilm. Im vierten und
letzten Teil des Films, der den größten Teil der Moskauer
Aufnahmen enthält, fährt die Kamera leitmotivisch immer
wieder mit der Rolltreppe der Metro hinunter oder in
einem Lift, auf dessen Scheiben mit großen Buchstaben
das russische Wort für „sichtbar“ geschmiert ist.

Wie John Cage, der seinen Hörern gelegentlich er-
laubt, zu kommen und zu gehen, wie es ihnen beliebt, ver-
langt Michael Pilz nicht, daß man seinen Film komplett
ansieht. Der Betrachter ist in dem Sinne Mitgestalter, daß
er selbst entscheiden kann, ob und wann er zuschaut. 
Vom Zappen unterscheidet sich das freilich insofern, als
das Tempo des Bildwechsels nicht beeinflußt werden
kann, Geduld also aufgebracht werden muß, solange man
schaut.

Michael Pilz war mehr als zwei Wochen unterwegs
und hat dreissig Stunden Videomaterial aufgenommen.
Das heißt, auch sein Zehnstundenfilm enthält noch reich-
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lich Ellipsen. Wie aber die einzelnen Einstellungen mit der
Zeit umgehen, wie die Montage darauf verzichtet, den
Zuschauer anzutreiben – darin besteht das Wagnis dieses
Films. Es lohnt, sich darauf einzulassen.

Der jüngste Film von Michael Pilz, INDIAN DIARY —
DAYS AT SREE SANKARA, besteht aus meist sehr langen
Einstellungen und aus Geräuschen, die, eingerahmt von
Pachelbels „Kanon“, eine Art Musique concrète, ein „Con-
cert de bruits“ bilden, und kommt, mit Ausnahme von
zwischengeschnittenen, rasch reagierenden Aufnahmen

mit der Handkamera, ohne Schwenks und Fahrten aus.
Widerstand gegen einen Fernsehalltag, in dem Befra-

ger ihre Gesprächspartner rüde unterbrechen, wenn die
für eine Antwort mehr als acht Sekunden in Anspruch neh-
men, und die vermutete Replik in einer dümmlichen Drei-
Sekunden–Vereinfachung gleich selbst formulieren, leistet
auch BRIDGE TO MONTICELLO, der sage und schreibe
5000 Schilling (entspricht 600 Franken) kostete. Es ist cha-
rakteristisch für Michael Pilz, dass er sich damit abgefun-
den hat, dass solch ein Film nicht im Fernsehen gezeigt,
geschweige denn eine (teure) Kinokopie hergestellt werden
kann. In der Welt der Bill Gates und Richard Branson er-
scheint einer wie Michael Pilz als Relikt aus einer Zeit, da
sich Erfolg noch nicht an der Geschäftstüchtigkeit bemaß.
Dafür befindet sich der Österreicher in der ehrenvollen
Gesellschaft eines Jean–Luc Godard, dessen HISTOIRE(S)
DU CINÉMA eher bei der Kasseler Documenta oder im New
Yorker Museum of Modern Art zu sehen ist als im Kino.
Pilz' Portrait eines steirischen Malers, der zur Zeit der Auf-
nahmen in den USA lebte und über seine Arbeit, aber auch
über den nordamerikanischen way of life spricht, läßt den
Bildern Raum und den Gesprächen Zeit. Wir dürfen Anteil
haben an der Produktion von Gedanken beim Sprechen 
und auch in der Stille, am Schweigen, das zur Sprache ge-
hört wie die Pause zur Musik. Dieser Film nimmt sein Ge-
genüber ernst, ohne seine Perspektive zu kaschieren.

Die bislang drittletzte Arbeit von Michael Pilz heißt
PIECES OF DREAMS und wurde, wie BRIDGE TO MONTI-
CELLO und Da capo al fine — Was ich erinnere nicht
was ich sehe, mit einer Videokamera aufgenommen. 
Es ist dies ein Portrait des Regisseurs Jack Garfein, der
1988 auf Einladung von George Tabori in Wien vier Stücke
von Samuel Beckett inszeniert hat. Und wieder: die ver-
traute Geduld beim Hinschauen und Hinhören, die Vorliebe
für die lange Einstellung, mit der eine Traditionslinie von
Bresson bis Straub, von Tarkowskij bis Sokurow, Wider-
stand leistet gegen die Atemlosigkeit von Hollywood und
Videoclip.

Kennzeichnend für die Arbeitsweise von Michael Pilz
auch dies: Eher zufällig stieß er kürzlich auf das 1988
gedrehte Material und beschloß nun, daraus mit geringen
Manipulationen einen Film zu machen. Planung und Impro-
visation, Disziplin und Spontaneität, Ordnung und Zufall

bilden das Spannungsfeld, in dem Michael Pilz seine Kunst
produziert: unspekulativ, frei von jedem Gedanken an 
Karriere, allein eben der Kunst verpflichtet. Ein Fanatiker
im besten Sinn. Ein Narr. Es gibt heute zuwenig davon.

Thomas Rothschild,
Wie die Pause zur Musik,

Filmbulletin Nr. 5.2000, 42. Jahrgang, Heft Nr. 229, 
Zürich, Dezember 2000

Das Filmen selbst als natürlicher Ablauf, den keine un-
nötig zugefügten Schnitte auseinander reißen, langsam
und keinem erkennbaren Zweck untergeordnet, ähnlich
den langen gedankenverlorenen Tagen der Kindheit. In
den intuitiven Arbeiten des Wiener Filmemachers Michael
Pilz sind die Bilder und Töne zunächst fremd. Fremde Orte
verunsichern. Um etwas zu erfahren, soll man einige Zeit
verweilen, erwartungsfrei, und die Fremdheit zulassen.
Die Betrachtung eines Türstockes etwa ermöglicht einen
Zustand, in dem Nicht-Begriffenes und lange Vermisstes
zu etwas Neuem werden. Solche Orte sind die Filme von
Michael Pilz.

Tina Glaser,
Wien, März 2008
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Originaltitel Da capo al fine
Was ich erinnere nicht was ich sehe

Englischer Titel Da capo al fine
What I Remember And Not What I See

Produktionsland Österreich
Drehort Baumühle, Unterpertholz, Waldviertel
Drehzeit 5. – 12. August 1995  (2. Karlstein Symposion)
Fertigstellung Juli 1999

Produzent Michael Pilz
Produktion Michael Pilz Film 
Konzept und Realisation Michael Pilz
Bild Michael Pilz
Originalton Michael Pilz
Montage Michael Pilz

Mitwirkende Inge Braunsteiner, Peter Braunsteiner, Andrea Gessert, 
Christine Helmstedt, Marieluise Hofstätter, Michael 
Höpfner, Andrea Horvath, Richard Künz, Dieter Manhardt, 
Andreas Ortag, Felix Ortag, Walpurga Ortag-Glanzer, 
Johannes Pilz, Rosemarie Pilz, Josef Schützenhöfer

Gäste Anna und Josef Fabich, Heide Künz, Dagmar und Sigrid 
Manhardt

Titelmusik John Tilbury, Piano
Morton Feldmann  For Bunita Marcus (1985) 
mit freundlicher Genehmigung des Studienzentrums für 
Neue Musik in Hall/Tirol, Gerhard Crepaz 

Originalformat Video Hi8
Sprache Deutsch (teilweise Dialekt), vereinzelt Englisch
Untertitel keine
Vorführformat Beta, DV, PAL, mono (Ch1 = Ch2), 4:3, Farbe
Laufzeit 103’

Besonderen Dank an Peter Zawrel
und für die gastfreundliche Aufnahme
in der Baumühle an Marieluise Hofstätter

Förderung Fertiggestellt aus Mitteln der Abteilung Kultur und 
Wissenschaft des Amtes der Niederösterreichischen 
Landesregierung

Erstaufführung 29. März 2000, Diagonale, Festival des Österreichischen 
Films, Graz

Festivals, special events Graz, Diagonale, Festival des Österreichischen Films, Graz,
April 2000 

Gmünd, Niederösterreich, Ausstellung Karlstein Symposi-
on 1994 – 2001, 19. – 28. Oktober 2001

Copyright und Vertrieb ............................................................. MICHAEL PILZ FILM 

A–1180 Wien, Austria, Teschnergasse 37
T +43 (0)1 402 33 92
film@michaelpilz.at, www.michaelpilz.at
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